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はじめに
19 世紀フランスの画家オディロン・ルドン（1840-1916）が生きた時代
では、産業資本の集中化によって新しい階級であるブルジョワジーが誕生
した。19 世紀の合理主義と現実主義を信じるようになったこのような
人々に代表される特徴は、眼に見えるもの、手で触れるものを追及すると
いうものである。この合理主義的な考え方は、印象派の眼に見える光の追
求する態度にもうかがえる1）。ルドンと同時代の印象派は、光や大気、瞬
間を描くために外界である、近代化していく都市生活に密着したのである。
目まぐるしく近代化していく世の中に反して、ルドンは独自の世界を描
き出していく。その独自の世界には、現実ではありえないような生き物が
登場する。彼は、印象派のように外界、眼に見えるものを描こうとはしな
かった。ルドン自身が言っているように、現実を基にして眼に見えないも
のを描こうとした2）。ルドンの作品は、木炭、リトグラフ、エッチングで描
いた「黒」の時代と 1890 年代以降のパステル、油絵、水彩で描いた「色彩」
の時代と大まかに 2 つに分けることができる。ルドンの作品は非現実的
で幻想的な印象を受ける。しかし、その非現実的な印象を与える作品の中
で、近代化を象徴する気球を扱った、創造的なモティーフが何点も描かれ
ている。19 世紀半ばでは、人々にとって気球飛行はすでに、ものめずらし
いものではなくなり、科学を謳歌する時代の象徴であった3）。ルドンはそ
のような気球と人間の知覚の象徴である頭部や眼と合体させたモティーフ
を作品に登場させる。リトグラフ集『エドガー・ポーに』（1882 年）《眼は
奇妙な気球のように無限に向かう》（図 1）では、気球の部分は眼球となり、
それは、海と思われる水面の上を飛んでいる。画面は水面によって仕切ら
れる。つまり、画面を二重構造化する。ルドンの作品でこのような画面構
成はしばしば行われる。それらは、どのような役割をしているのだろうか。
『オディロン・ルドン 光を孕む種子』の中で著者本江邦夫は、画面の二
重構造化について「枠取り」と「仕切り」に分けて、「黒」と「色彩」の時
代にそれぞれを分類し、その役割はイメージの出現の強調であるとした。
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中山久美子の『美術史研究』「オディロン・ルドン枠取られた画面―黒から
色彩への移行をめぐって―」において述べられた「枠」と「仕切り」の役
割も同様であった。「ルドンの影 あるいは色彩」で市川政憲は、ルドンの
作品そのものが出現の場であるという。では、作品そのものが出現の場で
あるならば、画面を仕切るものはなぜ描かれるのか。それが描かれること
でそこが出現の場、そこになかったものが出会う場になるのではないだろ
うか。画面を仕切るものは、果たしてイメージの出現の強調という役割だ
けなのだろうか、考察してみる。
1 本江邦夫の説
本江は、ルドンの 1883 年の木炭画《出現》（図 2）4）を例に出し、そこか
らイメージの二重性の形式の原理を認める。この作品は、薄暗い室内の中
央に黒い球体と発光する首が浮かび、その傍らで横をむいて直立する女性
が描かれている。浮遊する首の背後には、もうひとつ部屋があるようで、
それによって空間に奥行きを感じさせる。首は、球体によって一部を遮ら
れながら出現する。この二重構造がルドンの「出現形式」の原理であり、
そしてイメージの出現の具現化された形式として、画面の二重構造を生み
出す枠と仕切りに必然的に到達したのだと指摘する5）。その役割について
は「真に出現するためには、何よりも遮らねばならず、またそれによって
出現そのものがより強調されるからだ｣6）というように、枠と仕切りによる
画面の二重構造がイメージの出現を効果的に強調させているという。
こうした二重構造の画面は、ルドンにあっては、基本的に二つの現れ
方をしている。ひとつは「枠取り」であり、もうひとつは「仕切り」で
ある。前者は画面内に、あたかも窓――その向こうから絶対的なイメー
ジがやってくる――のような、もうひとつの画面を枠取り、その周囲を
暗くするやり方であり、どちらかといえば「黒」に支配的である。これ
に対し、「仕切り」は、前景におかれた障害物――それは時に水面であっ
たり、なにかいい表しようのない帯だったりする――のむこうに主とし
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て謎めいた人物の上半身像が出現するという格好をとり、この形式は「色
彩」における出現に特徴的なものである。7）
本江は、ルドンのイメージの出現が、遮られながら出現するという図式
にその原理を見出した。それは、「枠取り」と「仕切り」という現れ方をし、
「枠取り」は「黒」の時代、「仕切り」は「色彩」の時代に見受けられると
いうが、それは、時代によって違うのだろうか。
1-1 本江の説（枠取り）への反論
まず「枠取り」について考察してみる。木炭画《窓辺の女》（1890 年頃）
（図 3）8）は窓のような四角い枠のむこう側に女性の横顔が描かれ、窓の手
前は暗く、女性の右横顔と背景が明るく照らされている。女性の肩は枠か
ら少しはみ出し、枠に立体感を与えている。窓枠には、草花が沿うような
形で描かれる。本江は指摘していないが、窓のような「枠取り」は、四角
いもの、アーチ型のものとの二つに分けることができる。《窓辺の女》のよ
うな四角い枠取りがある作品は、多くが木炭画で描かれている。また四角
い窓の中には、格子がついた窓の作品がある。例えば、木炭画《囚人（秘
密）》（1880-1886 年？）9）は、窓の格子に足をかけて、覗き込んでいる不気
味な人物が描かれている。その人物は、目線の先にある窓の手前の何かを
指でさしている。視線がこちらに向かっていることで、見る立場と見られ
る立場の境界が曖昧にされ、不安を感じさせる。窓の向こう側から手前に
は、決して入ることのできない格子窓の作品は、枠取られた画面が使用さ
れる他の作品よりも、窓の奥と手前の距離感が感じられる。この窓の向こ
う側から人物が覗き込むという図式は、ルドンと同時代の印象派の画家ク
ロード・モネの油彩画《赤い頭巾、窓に立つカミーユ・モネ》（1873 年）10）
と似ている。雪の降る戸外に立つモネの妻はコートを着て、赤い頭巾を被
っている。ふと後ろを振り返るような仕草で家の中を見つめる。薄いカー
テンがかけられた大きな窓は閉められており、屋内と屋外の空間的区別が
され、距離感を感じる。この時代、窓のテーマは特殊な役割を果たしてい
たという。
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窓とバルコニーは、十九世紀の女性たちの生活においてきわめて重要
な意義をもっていた。それは家庭と社会を分ける境界、公的なものと私
的なものを隔てる境界である。そしてまた閉鎖と開放、束縛と飛躍、部
屋の内部にとどまることとその外部に脱出する夢想という。相反する営
みの舞台となる小さな空間である。11）
窓は、隔てると同時に結びつけるものとして捉えられてきた。それは、
境界であり通路であるという役割も果たしていたという。モネの作品で
は、雪の積もる寒い外と暖かい室内という対比を景色が描かれていること
で感じられるが、ルドンの場合、背景は全く描かれず、窓の外と内の区別
が、人物がいるのが室内なのか屋外なのか、分らず曖昧であり、見るもの
に不安を感じさせる。また人物の服装も明確ではないというように、絵の
背景が分からなく、その不安感から日常だと思っていたものが非日常であ
ったというような現実と非現実の境界の曖昧さが強調されるのだ。
アーチ型の枠取りでは、ほとんどがパステル画や油絵で、色彩が豊かで
ある。パステル画《尖頭アーチのなかの横顔の女性》（1890 年頃？）（図
4）12）は、アーチ型のゴシック式窓と思われる枠取りの向こう側に、表情は
暗くて分からない右側の横顔のシルエット、その周りには、多彩な色の花
で彩られる。ゴシック式の窓は、教会での天井の光、神の光を取り入れる
ものであり、ゴシック式の窓にすることで、この空間が聖なるものである
と考えられる。深い青や赤、鮮やかな黄色によって塗りつぶされているた
め、花の形体は成していない。窓枠と顔が暗い色のため、本来は単なる飾
りや背景として扱われる草花の存在が強められている。木炭画での四角窓
において、草花の形体は、しっかりと描かれているが、パステル画におけ
るアーチ型の枠では枠取り内の草花は色そのものとなってしまっている。
このように「枠取り」であっても四角いものかアーチ型のものかでモティ
ーフの扱いやイメージは変わっている。また 1890 年以降のパステル画の
作品もあるので、「色彩」の時代であってもこの構図は使用されているので
ある。
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1-2 本江の説（仕切り）への反論
次に「仕切り」については「前景におかれた、水面や横木といったなん
らかの障害物のことであり、そのむこうに主として謎めいた人物の上半身
が出現するといった格好をとる。この形式はルドンの「色彩」における出
現を特徴づけるものであり、暗い水面に男とも女ともつかないイメージが
現れ出る《目を閉じて》はその最初期の作例である｣13）と本江は言う。
ここで例として出されている《目を閉じて》（1890 年）（図 5）14）は、目を
閉じた男性とも女性とも見受けられる人物が右肩を前景にある仕切りから
覗かせている図式の油彩画である。淡い青の背景に穏やかな顔をした人物
は、ただ眠っているのではなく、静かに自身を見つめなおしているかのよ
うである。リトグラフによって描かれた《目を閉じて》（1890 年）15）におい
て、この前景にある細長い部分は、地面と水面であり、岸辺のように描か
れている。それゆえ、油彩画の作品もこの水平の部分は、水面であると考
えられるだろう。この水面と出現のテーマは、本江は《目を閉じて》が最
も初期の作例であると言うが、それ以前の作品にも見受けられる。
木炭画《カジモド》（1875-1880 年？）（図 6）16）は、この題から「白衣の
主日」またはヴィクトール・ユゴーの『ノートルダムのせむし男』17）を連想
させる。「白衣の主日」とは、全身を水に浸して、受洗した後に着た真っ白
い衣を一週間着たのを脱ぐ日である。それゆえ、水面の背後に出現する人
物は、受洗した人であり、新たに生まれ変わったことを水面によって表さ
れているのかもしれない。暗い水面から上半身を出す二人の人物のうち、
右側の人物は目を見開き、口を開け広げた醜い形相をしている。左側の人
物は、ベールのようなものを被り、こちらをみつめている。人物の顔つき
によって作品の醸し出す雰囲気が変わっているものの、《眼を閉じて》と画
面構成や人物の出現の仕方は似ている。これらの作品は、制作年が 1890
年以前であり、木炭画で描かれていることから、「色彩」の時代以前の「黒」
の時代にもこの図式は使用されているのがわかる。
また木炭画《溺死の栄光》（1881 年？）18）も水面と出現のテーマに連なる
ものと思われる。この作品は、波打つ水面から首と頭を突き出している人
物が描かれている。眼は空を見上げ、頭にはローリエかオリーブの葉と思
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われる冠をつけている。一部を隠されながら出現するため、本江のいう「仕
切り」の構造に当てはまる。水面に浮かぶ首は、オフィーリアやオルフェ
ウスをテーマにした作品に使用される。そのため、この木炭画も溺死とい
う題からして描かれている首はオルフェウスかオフィーリアだと考えられ
る。イメージは多様であるというルドンの考えによってこの作品も水面に
浮かぶ首がオルフェウスなのかオフィーリアなのか明確にはされていな
い。つまり、ルドンは観客に一つのイメージを導き出そうとしているわけ
ではないとこの作品からわかる。オルフェウスは、ギリシャ神話に登場す
る吟遊詩人の話である。竪琴の名手であったオルフェウスが、最愛の妻エ
ウリュディケを永遠に失い、絶望し、全ての女性を避けた。そのことが原
因で、女たちに八つ裂きにされ、海に投げ込まれてしまう。その後、岸辺
に流れ着いたレスボス島に住むトラキアの若い娘にオルフェウスの首と竪
琴を拾われたとされている19）。ルドンは、岸辺にたどり着いた首と竪琴を
いくつかの作品で描いている。このように、オルフェウスは首と水が描か
れるテーマである。オフィーリアも同様である。シェイクスピアの『ハム
レット』に登場するオフィーリアは、婚約者であるハムレットによって父
を殺され、正気を失い、川に落ちて溺死した20）。パステル画《花の中のオ
フィーリア》（1905-1908 年）（図 7）21）は、紙を反転させると別のイメージ
が見えてくる。まず眼を惹くのは、画面右側を覆う華やかな花、背景には
山が見える。水面に浮かぶオフィーリアは、現世から解放され、自由とな
った穏やかさが感じられる。しかし、この夢のような作品を反転させてみ
るとテーブルに乗る、青い花瓶に生けられた花になる。ルドンは、花瓶に
生けた花を描いていたが、途中にオフィーリアに変形させたらしい22）。こ
の作品からもルドンがひとつのイメージを描いていたわけではないことが
分かる。「仕切り」がモティーフの出現を強調するためだけに描かれてい
たならば、このようには描かれないだろう。「仕切り」があることでそこが
出現の場であることが示されている。
水面以外の「仕切り」という画面構成は 1867 年の《自画像》（図 8）23）に
も既に見受けられる。振り向きざまの画家自身は、肩から下を「絵具の
帯｣24）のようなものに隠されている。この「仕切り」は他の作品のように
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水面であるというよりも、光が当たる部分と手前との立体感が出されてい
るため、机、窓の下の枠、手すりのようなものと考えられるだろう。枠が
画面からはみ出し、切れてしまったと思われる作品、「仕切り」のように思
えて「枠取り」に分類されるような作品がある。たとえば、パステル画《瞑
想》（1899 年以降）25）は、画面の右側に柱のようなものが描かれ、画面下の
手すり、もしくは机のようなものの上には花瓶が置かれている。黄色いベ
ールを被った白い服を着た横顔の人物は、《自画像》と似たポーズをとって
いる。これらの作品は、本江のいう水面から人物が出現する「仕切り」に
分類されるというよりは、枠が画面からはみ出してしまった「枠取り」だ
とも考えることができる。このように「仕切り」は水面だけではなく、手
すりや机などにも変容し、それによってイメージも変わっている。
2 中山久美子の説とそれに対する反論
本江と同様に中山は、「枠｣26）と「仕切り」の役割は、モティーフ27）の出
現性の強調であるとし、場合によっては効果に多少の違いがあると述べて
いる28）。「仕切り」において、その効果がモティーフそのものに関わって
いるとした。しかし水面、帯、手すりというように「仕切り」がどのよう
に変容されているのか、モティーフとその変容がどのように関わっている
のか明確にされていない。
｢見られた現実」を基盤に「感じられた現実」を表現しなければならな
いと考えていたルドンにとって、自画像も含めた肖像画のように、描か
れる対象が日常的であり「見られた現実」に属する場合、画面の写実性
と無関係な絵具の帯は、人物が「見られた現実」の再現であることを否
定し、人物を非現実化する。更に、画家が意図したにせよしなかったに
せよ、非現実化された人物は、やはりこの絵具の帯の背後に「不意に現
れた」ように見えるのである。29）
肖像画などの日常的であるモティーフは「仕切り」があることによって
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非現実化されるという。しかし、その「仕切り」が、水面なのかバルコニ
ーの柵なのかによって、モティーフが現実的であるのか、非現実的なのか、
「仕切り」によってイメージは変化する。たとえば、木炭画《暗示》（1885
年頃？）30）は、前景に暗い水面があり、その奥に左の横顔の男性が手を口に
あて何か考えているような姿をみせている。水面は荒々しく波打ち、まる
でこの人物の内面を表しているかのようである。前景の水面は、「仕切り」
の役割を果たしているだろう。「仕切り」が水面であることによって、水か
ら出現する人物は、洗礼を想起させる。そのため、この人物が新たに生ま
れ変わる場をこの水面が示しているとも考えられる。しかし《自画像》の
場合、「仕切り」は水面ではなく、机か手すりのようである。机によって人
物が非現実になるとは言いがたい。「仕切り」は、そこが出現の場であると
示しているに過ぎない。
中山によると「仕切り」による効果が、モティーフそのものに関わって
いたのに対し、「枠」はそれと同時に空間も含めて強調する性格があるとい
う。「枠」によって空間が限定されることでその奥の空間の広がりが強調
され、またモティーフの存在感も与えられ、出現性も強められるとする。
枠と仕切りでは、もたらされる効果に微妙な違いが認められる場合が
ある。しかしその区別は明確ではなく、厳密に使い分けられていること
もない。（中略）重要なのは、枠や仕切りは、モティーフあるいはその属
する空間の一部を隠すことによって、その出現性を強調するための装置
としてまず機能し、またその現前性、存在感を強めることができるとい
うこと、更に枠あるいは仕切りによって画面を構成すると、その手前と
背後に二つの空間が生じ、特に枠の場合は両者の異質性を際立たせるこ
とが可能になる、という点である31）。
｢枠」の場合、1900 年以降の色彩画において、アーチ型の枠へと変化し
たという32）が、それ以前にもアーチ型の枠は四角い枠と同様に描かれてい
る。また「枠」と「仕切り」の微妙な違いについては指摘しているが、あ
くまでもその役割はモティーフの出現の強調としているにすぎない。
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3 ルドンのイメージの暗示性
3-1 イメージの出現する場
本江は、「黒」と「色彩」の時代に「枠取り」と「仕切り」を当てはめて
分析しようとしているが、それは必ずしも当てはまらない。この場合、ル
ドンの作品に描かれるモティーフの変容は時代より、素材、または作品で
扱われるモティーフの組み合わせなどで考慮した方がよいからである。
ルドンはひとつのテーマを木炭、リトグラフ、パステル、油彩など素材
を変えて描いたわけだが、それはイメージの多様性を表現しようとしてい
たからであると考えられる。ルドンはイメージについてこのように考えて
いた――
神秘感は、常に不明確であること、外観、外観らしいもの（像の中の
像）が二重、三重に現れる、見る者の精神状態によって事実現れるその
形の中にある。現れるのだから、すべては暗示以上のものだ。33）
ルドンはイメージというのが、様々な面を持ち、その都度、外観を変化
させるもので、それが神秘であると考えていた。イメージというのが様々
な現れ方をし、絶対的でないものであるがゆえにルドンは、イメージその
ものを表現しようとしていない。むしろイメージが出現する場を描き出そ
うとしたのではないだろうか。その場では、そこにそれまでなかったもの、
出会いの場が出現する。しかし本江は、こう分析している――
事実、ルドンにあって出現が問題であるのは、それが見えも隠れもし
ているという、いわばイメージの二重性にかかわることであり、これこ
そがその想像力的空間における出現のありかた、いやむしろその形式を
規定する原理となっているのだ。それというのも、いかなるイメージも
事物も真に出現するためには、何よりもまず遮らねばならず、そのよう
に隠されてこそ出現というほとんど一回性にかかわる事態はその神秘性
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を際立たせるからである。34）
本江は、遮られながら出現するという形式がルドンのイメージの出現を
担っているというが、ルドンが表現したのは、イメージが出現する場、出
会いの場なのである。出現そのものに神秘性を与えているだけではなく、
イメージが出現することができる場の雰囲気や緊張感、画面全体にまでそ
れは及ぶのである。パステル画《花の中のオフィーリア》を反転させると
花を生けた花瓶になるように、ひとつのイメージを描き出そうとはしてい
ない。「仕切り」の役割がモティーフの出現を強調するためだけであるな
らば、このようには描かれないだろう。「仕切り」があることでそこが出現
の場であることが示される。それゆえ、「仕切り」や「枠取り」が多様に変
容され、それによるモティーフの組み合わせ、素材がルドンの作品にとっ
て重要なのである。
3-2 本江説に含まれないもの
画面を仕切るものが描かれていても、本江の「枠取り」や「仕切り」に
分類されない作品がある。
ルドンにあって遮るものといえば、まず第一に暗闇であった。いわば
この画家特有の「黒」それ自身がイメージの出現を保証していた。しか
しながらより複雑で効果的な表現を意図したとき、これだけではあまり
に素朴すぎたであろう。それは暗い水面に燐光のごとく輝くルドンの人
面花がみせるどこかしらプリミティヴな感じを思いだせば、納得できる
ことだ。暗闇ないし黄昏のなかでただ光ってみせるだけでは、いまだ出
現の神秘にじゅうぶんに到達したとはいいがたいのである。35）
ここで挙げられている「人面花」というのは、水面に一輪の花が咲き、
その花には、人の顔や眼がついている一連の作品である。たとえば《沼の
花、悲しげな人間の顔》（図 9）36）は、暗い沼から自ら発光する実をつけた
花が咲いている。その実は人間の顔となり、こちらをじっと見つめている。
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顔は輝き、その光は花の根本を照らしている。ルドンは、自分の作品は「あ
り得ないものを本当らしさの法則に従って人間的に生きものとしたことで
あり、眼に見えないものを、見えるものの論理に従ってあらわした｣37）の
だという。この作品において、水面下が現実であり、現実を基にして、そ
こから咲く想像的な花、水面から上は眼球となった気球が浮かぶ非現実世
界、水面はそれを分けるものだとも考えられる。それは「見られた現実」
を土台として「感じられた現実」を表現するというルドンの考えを想起さ
せる。こういった水面と出現というテーマは、これまで見てきた「仕切り」
の現れ方と同類のものと思われるが、本江氏は、この「人面花」の画面構
成は、隠されながら出現するという形式ではないため、イメージの出現の
衝撃が効果的ではなく、出現の神秘性が表現しきれてないという。それで
は、「黒」の時代における、遮られることのないイメージの出現は、隠され
ながら出現するという形式に到達するまでのものに過ぎないのか。しか
し、遮るものがまず暗闇であり、それが「黒」であるならば、この画面を
仕切るものが何であるのか説明がされていない。
本江は、「こうした二つの基本構造はあくまでも図式に近いものであり、
これによってルドンの全作品が規定されるわけではない｣38）と説明し、「枠
取り」と「仕切り」といった、隠されながら出現する図式と無縁なものが
あるとした。その理由として、それらはイメージそのものの特異性によっ
て生かされているからだという。その無縁なもののひとつに「気球」を挙
げている39）。「気球」のモティーフを扱っている《眼は奇妙な気球のよう
に無限に向かう》40）は、同時代性を象徴する気球と精神を象徴する眼が合
体したものが水面の上を浮遊する。この「気球」は、ルドンが作り出した
非現実的な奇妙な生き物である。それが飛ぶ世界は、現実の世界ではあり
えない。画面を仕切る水面は、現実との境界線であり、気球と人の目が合
体し、出現する場を示しているのかもしれない。そして、それは隠されな
がら出現するという形式ではなく空中に浮んでいる。本江はその理由をイ
メージそのものの特異性によって生かされているためだとするが、特異性
のないものは隠されながら出現するという形式で描かれるのだろうか。
本江のいう「仕切り」と「枠取り」では、こういった奇妙な生き物は登
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場しない。これまで見てきたように、そこでは、性別の分からない人物が
ときに枠の内や外に佇み、ときに仕切りの向こう側に現れる。つまり、遮
られながら出現するイメージは、ルドンの想像世界の奇妙な生き物よりも、
現実世界にいてもおかしくない人物が現れてくるのである。しかし、画面
を仕切るものと特異性のないモティーフが描かれ、隠されながら出現する
画面構成を用いていない作品はある。たとえば、パステル画《アネモネの
ある大きな花瓶》（1914-1915 年）41）は、黄土色の背景、画面下は、茶色で
塗られており、それよりも濃いこげ茶色の花瓶が描かれている。画面は、
線というより色によって仕切られている。この作品の場合、その上に花瓶
があるため、この仕切るものは、机だと考えられる。花瓶は、隠されなが
ら出現していないので、本江の「仕切り」には分類されない。この花瓶が
描かれた作品は、単なる静物画と思われる。しかし花の形態からアネモネ
だとわかる花もあるが、ルドンの想像によって描かれた花がある。ルドン
の花束は、机の上で出会い、現実と想像が混合した花束なのだ。画面を仕
切るものは、そこが出会いの場であり、そこになかったものが出現する場
だと示しているのだろう。この作品では、画面を仕切るものが机だと分か
るが、パステル画《青い花瓶のアネモネとリラ》（1912 年以降）（図 10）42）
では、もはや机という形態はなく、画面下は、紫色によって柔らかに塗ら
れ、画面上部は、オレンジ色であり、画面下とは仕切られている。深い青
の花瓶は、まるでその紫から湧き出てきた印象を受ける。この作品におい
ても、画面を仕切るものによって、そこが出現の場であると示している。
本江は、奇妙な生き物のイメージが持つ特異性によって遮られずに出現し
ているというが、花は奇妙な生き物のようにそのイメージだけでの出現の
衝撃は受けないものでも、遮られずに出現し、さらに画面を仕切るものは
ある。また「黒」が遮るものであるなら、遮る「仕切り」はいらないわけ
であるが、それでは「色彩」においても描かれる、画面を仕切るものの意
味は説明されていない。
本江は、ルドンにとって「色彩こそが純粋に出現するもの｣43）であると
いう。
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こうした「黒」から「色彩」への移行を、作品における二重性の観点
からみてみるとどうなるだろうか。1890 年を境として登場してくる、
ルドンの華麗で幻想的な「色彩」にかつての「枠取り」と「仕切り」を
みることは、むろん可能である。しかしながら、「色彩」による新しい局
面であり、またルドンの最高の成果ともいうべき、「花と乙女」の主題に
よる作品は一見したところ、こうした基本構造とは無縁に思える。とは
いえ、これはふたつの基本構造が無効であることを意味するのではない。
むしろ、「花と乙女」という真に夢幻的な主題においては、「枠」と「仕
切り」といった区別が発展的に解消され、両者はこの世のものならぬ聖
なる内部空間へと綜合されていると考えるべきなのである。
こう考えてこそはじめて、ほとんどが横顔の乙女と虚空に咲きにおう
超自然的な夢幻花との、霊的ともいうべき対話の理由がほぼ明らかにな
るのだ。そこはあくまでも、画面という「仕切り」のむこうの想像空間
であり、ある「枠取り」によって花々が乙女であり、乙女が花々である
ことが保証されている秘密の領域なのだ。44）
本江は、「仕切り」「枠取り」が内部的発展を遂げたのが「花と乙女」の
作例であるという。パステル画《ヴァイオレット・ハイマンの肖像》（1909
年）（図 11）45）は、左に向いた女性がいすに座っている、画面の上部と両側
には、花々が豊かに咲き誇り、女性を囲っている。女性は、花々を見つめ
てはおらず、自分の世界に入り込んでいるかのようである。構図は、「枠取
り」と同じである。横向きの人物に草花が描かれている。木炭画《窓辺の
女》のように「枠取り」では、草花は枠に沿って描かれていた。「枠取り」
が解消され、内部空間に入り込んだと考えるよりも、草花に覆われていた
「枠取り」が花々に変容したと考えられるだろう。ルドンの晩年に描かれ
る花瓶においても「仕切り」の変容は見られる。パステル画《青い花瓶の
花》（1912 − 1914 年頃）46）は、細身の花瓶に実のある草や小振りの花が描
かれている。背景は、茶系の濃淡でぼかした淡い雰囲気が漂っている。そ
こには、枠や仕切りはない。しかし、花は花瓶に生けられていることで、
出現している。この作品において、「仕切り」が花瓶に変容しているといえ
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るだろう。花瓶の中には、水があり、その水のおかげで花は大地から切り
とられても数日は生きていることができる。花は花瓶によって出現してお
り、花瓶が出現の場を示している。本江は、「黒」と「色彩」という時代に
よって「枠取り」と「仕切り」を割り当てようとしたがそれは必ずしも当
てはまっていない。この図式は、イメージの出現の強調として遮るという
役割だけでは、説明できない作例がある。それよりもルドンは、イメージ
というものが多様であり、様々な現れ方をする暗示的なものだと考えてい
たのだから、そこが出現の場、ないものが出会う、出会いの場であると考
えた方がいいであろう。
4 市川政憲の説とそれに対する反論
｢ルドンの影 あるいは色彩」で市川政憲は、ルドンの作品のイメージの
出現性についてこう語る――
かたちなき根源的生命あるいは無意識が出現するには、外の現象世界
にすでにあるものによらざるをえない、と同時にそのとき、外なる世界
に生気なく抽象的に存在していたものが、あらたな生命を与えられるこ
とになる。とはいえ、その生命は、そのすでに存在していたものの生命
であることにはならず、根源的な闇と可視的なすなわち光の世界との境
意に影のごとく、両義的に存在する。ルドン自身もその何であるかを説
明しうるものではない。現像世界に存在するものが刺激となり想像力が
仲介となって、闇の根源からひきはなされてくるものを、ルドン自身も
その出現に立ち会ってはじめて眼にするものなのだ。いわば、出現を描
く、いかに描くかではなく、そこを出現の場にすること、未知なるもの
を見るということこそ、ルドンのいう視覚の論理なのである。そのため
に、ルドンの作品は、作品自体がどこか、影であり、窓であり、顔であ
るような表面としてそこにあろうとする。その直接的な親密感におい
て、ルドンが選んだ木炭あるいはパステルは、出現的絵画にふさわしい
素材であった。
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市川は、ルドンの作品そのものにその出現性を見出している。本江がイ
メージそのものの出現について指摘していたが、市川はイメージの出現を
どう表現するか、より複雑で効果的な表現をルドンがしようとしたのでは
なく、ルドンの作品そのものが出現する場として表現されているという。
しかし、ルドンの作品が「表面としてそこにあろうとする」ことによって、
イメージの出現が表現されているならば、それではルドンの考えるイメー
ジの多様性が作品の中で表現されないのではないだろうか。画面を仕切る
ものやそれに変わるものがイメージそのものと共に描かれていることによ
ってそこが出現の場となるのであり、場としてあることで、イメージの暗
示性が表現されるのだろう。市川の作品そのものが場として表現されてい
るという考えでは、「仕切り」や「枠取り」がなぜ描かれているのか、なぜ
モティーフによってそれらも変容するのかが明確にされていない。
ルドンが出現の場として描くのは、モティーフがルドンの創り出す奇妙
な生き物、幻想的な花が活けられた花瓶、性別不明な人物だけではない。
パステル画《黄色い前掛け》（1889 年頃）（図 12）47）は、白っぽい背景に髪
に小さな花飾りをつけ、黄色い肩掛けをつけた女性が黒い腰掛け椅子に座
り、こちらを向いて微笑んでいる。水色のドレスと黄色い前掛けと青と黄
色い花は、この夫人の雰囲気と良く合い、パステルの淡い色合いが幻想的
である。この女性は、ルドンの妻だといわれている。幸せそうなルドン夫
人の肖像が描かれたこの作品は、単なる肖像画にも見える。しかし、ルド
ンの花瓶が描かれた作品が、花瓶に活けられることで出現の場が表現され
るように、この作品においても、ルドン夫人が黒い腰掛け椅子に座って描
かれていることで、この場が出現の場であると表現されるといえるのでは
ないだろうか。
おわりに
ルドンの作品には、画面を仕切るものが描かれることがある。本江は、
イメージが遮られながら出現する図式をルドンの出現の原理とし、それに
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よる画面の二重構造化を「枠取り」と「仕切り」に分類し、前者を「黒」
の時代、後者を「色彩」の時代に描かれるのだとした。しかし、それは必
ずしも当てはまっていなかった。本江が分類する「枠取り」や「仕切り」
には、現実にいてもおかしくない人物がそこに描かれており、ルドンの奇
妙な生き物はこういった図式とは無縁なものとされた。その理由として、
イメージの特異性が挙げられていたが、ルドンの作品には、花と花瓶とい
った一見、単なる静物画だと思ってしまいそうなものもあるため、イメー
ジの特異性によるものだとは言い難い。また、「枠取り」や「仕切り」の役
割について、中山も本江と同様にイメージの出現を強調するものだという。
ルドンはイメージについて多様に変化して現れるものであると考えてい
た。それゆえ、「枠取り」や「仕切り」もそれに合わせて様々に変容する。
画面を仕切るものは、イメージそのものの出現を強調するのではなく、イ
メージが出現する場であると示していると考えられる。市川は、ルドンの
作品そのものが出現の場であるとし、「表面としてそこにあろうとする」の
だという。しかし、それではルドンの考えるイメージの神秘について、ま
たなぜ「枠取り」や「仕切り」が描かれているのかも明確にされていない。
作品そのものが出現の場であるのではなく、水面や窓、机、花瓶などの「仕
切り」や「枠取り」やそれが変容したものがイメージとともに描かれるこ
とで、そこが出現の場、そこになかったものが出会う場になるのだろう。
ここでルドンは、単一のイメージそのものを表現しようとはしていない。
出現の場とは、画面を仕切るものによってイメージがあらゆる面をもって
いることが保証される場なのである。
本稿では、ルドンの作品に描かれる画面を仕切るものは、それによって
出現の場になることを論じた。今後は、その変容による作品への効果の違
いなどを詳しく研究したい。
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